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En la  actualidad, la música digital  y el cúmulo de prác0cas culturales  circunscritas  a  ella, 
escapan a regulaciones de  orden social,  polí0co y  legal.  A pesar  del  esfuerzo que la 
industria musical  ha inver0do en mantener el  control  sobre  los procesos inherentes  a 
su  producción,  distribución  y  mercadeo,  el   nuevo  usuario  ha  redimensionado  la 
dinámica de consumo haciendo que el  control  sobre el  contenido pase de la  industria  a 
la  audiencia y que el  flujo de novedosas  prác0cas culturales  y apropiaciones  crea0vas 
llame la atención de  estudiosos  e  inves0gadores. Diferentes  escenarios  comunica0vos 
virtuales  como las  redes  sociales, tubes  sites, y redes  p2p, entre otros, están facilitando 
esta transición a  nivel  mundial  y  los  contenidos que se crean, intercambian, comentan 
y modifican en estos ámbitos, catalizan una  serie  de mudanzas (De Aguilera, 2008) de 
diverso signo que comienzan a cons0tuir los cimientos de una nueva era comunica0va.
En este  escenario se  plantea  la siguiente  inves0gación, que  se inicia en el marco del 
programa  de doctorado sobre Comunicación y Música de la  Universidad de Málaga, y 
que  a fecha  de hoy, ha arrojado algunas luces  sobre  música  y  significado,  imaginarios 
musicales  y apropiaciones  en el  seno de las  prác0cas  musicales digitales, entre otros 
fundamentos.  La  senda   de  inves0gación  se  inicia   con  un  trasfondo  de  di~cil 
aproximación:  “el  conocimiento  generado en torno a  la  reflexión sobre  la  música se 
había mantenido circunscrito a los  conservatorios  y escuelas de interpretación musical. 
Con el  paso de los  años, una serie  de disciplinas vinculadas al  ámbito social  (psicología, 
sociología,  ciencias  de  la  comunicación,  filoso~a,  etnogra~a,  etc.)  encontraron  un 
asidero  a  la  hora   de  explorar  un  fenómeno  que,  por  causa  mayor,  debía  ser 
contemplado desde la  perspec0va de su relación con el  hombre  y la sociedad. Cuando 
esto ocurre, el  panorama del  estudio de la  música comienza  a ampliarse:  no sólo se 
abre a géneros musicales  relegados hasta  entonces por el  estudio arVs0co, también se 
incrementa  el  interés hacia fenómenos  como  la  tecnología,  la  industria  musical y  la 
audiencia. Así, se consolidan innovadoras  teorías  que favorecen el  establecimiento de 
nuevas  disciplinas relacionadas  íntegramente con la música.”  (Borges,  2009:  211) En 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este sen0do, los textos publicados desde  el  nacimiento de las  corrientes  sociales  de la 
música  reflejan  la  riqueza   de  contenido  existente   en  el   seno  de   la  sociedad  ‐
industrializada y  media0zada‐ de nuestra época.  Sobre  esta  relación entre música  e 
individuo,  Frith  expone:  “La   cues0ón  que  debemos  responder  no  es  qué  revela  la 
música popular sobre los  individuos  sino cómo ésta  música  los  construye.” (Frith, 2001: 
418)
Ya  que  la   aproximación  inicial  que   se  sigue  –la   concerniente  a  música,  sen0do  y 
significado‐ plantea  una  serie  de reflexiones  que podrían  ser  cues0onables  desde la 
perspec0va  arVs0ca,  se   sigue  un  modelo  mul0disciplinar  que,  en  principio,  está 
orientado a la  comprensión del  polo de la creación y más  recientemente se enfoca  en 
las  prác0cas  musicales  del usuario.  Por  ello,  no debe sorprender  que las  reflexiones 
teóricas  que han  generado un marco formal  en  el campo  del  sen0do en  la  música, 
hayan sido mo0vo de constantes cues0onamientos. 
“Como se sabe, la música es un sistema de comunicación que no se puede catalogar como 
lenguaje.  Usualmente,  suele  confundirse  lo  que  la  tradición  de  los  conservatorios  de 
música ha ins0tuido como un marco  semán0co  denominado  lenguaje musical  o notación 
musical  que,  mayormente,  se  u0liza  para  transcribir  música  a  una  par0tura  para  su 
posterior  preservación,  análisis  o  ejecución.  Sintác0camente  hablando,  la  música  que 
escuchamos posee una forma y plantea unas dinámicas pero, semán0camente,  se percibe 
una  carencia  de  elementos  con  los  que  “descodificar”  el  mensaje.  Al  escuchar  esta 
sucesión  organizada  de  sonidos  no  se  puede  establecer  la  necesaria  relación  de 
significantes  y  significados,  lo  cual  es  la  base  fundamental  para  la  comprensión  de 
cualquier  estructura  discursiva.  El  problema  principal  radica  en  que  no  se  ha  podido 
ins0tuir un marco referencial que dinamice el proceso de atribución de significado,  lo que 
en  teoría,  imposibilita su  interpretación.   Aún  así,  parece exis0r  una  suerte  de mecánica 
comunica0va entre audiencias e intérpretes al momento de la escucha, donde se aprecia 
una  respuesta  compar0da  colec0vamente  ante  experiencias  musicales  en  concreto.  La 
posibilidad  de  la  existencia de un  entramado  sistema  de  comunicación, ha  impulsado  a 
una serie de disciplinas en el  fortalecimiento de un marco  teórico  que ha producido una 
gran  can0dad  de  estudios  rigurosos  y  que  ha  cons0tuido,  con  el  0empo,  una  sólida 
corriente  de  inves0gación  en el  área.   Muchos de los estudios  se han  producido  con  la 
finalidad  de  comprender  y  contribuir  a  explicar  qué   significa  la  música  y  bajo  qué 
mecanismos lo hace.” (Borges, 2008: 212)
Así,  los  primeros  esfuerzos  del  estudio  se  orientaron  hacia   la   comprensión  de   la 
dinámica comunica0va de la  música.  Par0endo de la  afirmación de  Alcalde en la  que 
explica  que la música  no posee caracterís0cas  similares  a  las  de  la  lengua,  se pudo 
observar  que se debe a  que no existe una forma ins0tuida de interpretación de  las 
estructuras  musicales  luego de  su  audición,  “Así  pues,  la  significación  en  una pieza 
musical  es  sólo connota0va puesto que,  a diferencia de  los  lenguajes  convencionales 
de  signos   transi0vos  (significante/significado),  no  0ene  un  plano  de  contenido 
denotado, sino que es  expresión intransi0va  que  se  expresa, que se  experimenta  en sí 
misma  de manera  directa,  siendo al  mismo 0empo  vehículo de  significación por  su 
relación  con  los   usos   culturales,  con  estándares   de  forma   aprendidos   o  por  su 
resonancia  empá0ca   con  la   manifestación  de  sen0mientos   o  estados   de 






comunica0vos con el propósito de comprender la  manera  en la  que opera la  semán0ca 
musical. A con0nuación puede observarse:
Fig. 1: Modelo de comunicación musical.  Fuente: Borges, Pérez & Valenzuela 
El  modelo propone que  el  compositor está  expuesto a  una  serie de  variables de  índole 
social  y  personal  que le llevan a  codificar en primera  instancia  un mensaje.  Debido a 
que   esas  variables   pueden  ser  infinitas   y  diferentes   en  cada  compositor,  las 
denominaremos para  efectos  del  modelo,  “X”.  Tomando una  serie de decisiones,  el 
compositor entonces  configura el  mensaje  y  lo codifica (X’). El  intérprete descodifica a 
X’ y  lo interpreta impregnándolo de sus propias  vivencias. En este proceso se  trata  de 
reducir cualquier fuente de ruido, tomando en cuenta  como ruido cualquier alteración 
que  desvirtúe  en gran medida a  X’, es  decir,  la versión del  mensaje  del compositor. Es 
allí  cuando  el   interprete  codifica  X”  que  no  es  otra  cosa  que  el  producto  de  una 
recreación de  X’ pasada  por  el tamiz de sus propias experiencias  y  vivencias.  El paso 
entre el  codificador de  primer nivel  y el de  segundo nivel  se ciñe a un código ins0tuido 
–el  de la  notación musical‐pero cuando X”  va a la  audiencia  la  interpretación que se 
hace del  mensaje se basa en un código imaginario, uno no ins0tucionalizado. (Borges, 
Pérez & Valenzuela, 2006)
Sobre esta  base,  se   inicia un  estudio  tutelado  que explora el  primer  segmento del 
modelo:  el  de  la  creación musical,  para proponer  una serie de inferencias  sobre  las 
formas que se emplean para diseñar y construir el discurso.
9.2. ETNOGRAFÍA DE TRES GRANDES DEL FLAMENCO‐JAZZ ESPAÑOL
En  este  estadio  se  formula  la   inves0gación  cuya   finalidad  principal   era  la  de 
comprender  la manera en la que  los  autores  y  la  industria musical  se sirven de los 
Hibridando el saber. Inves0gar sobre comunicación y música
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valores   imaginarios  ‐esa  serie  de  normas,  expecta0vas  y  elementos  simbólicos  que 
confluyen  con un cúmulo de  intenciones y mo0vaciones individuales  y  colec0vas  en 
una  composición musical‐ para crear las  subje0vidades  que  producen el sen0do. Para 
comprender esta  dinámica, se  diseñó un estudio de campo que tomó como ámbito de 
actuación  una   de  las  manifestaciones  arVs0cas  con  la  que   se  iden0fican  en  gran 
medida   los  jóvenes  andaluces:  el   Flamenco  Jazz.  En  estas  esferas   culturales   e 
ideológicas, la inves0gación indagó en el universo de  los  informantes para conocer sus 
mo0vaciones,  las técnicas  que u0lizan para  la  apropiación de  los  valores  imaginarios 
colec0vos y  los  elementos  que conforman sus  propias  matrices  culturales,  facilitando 
así la  comprensión del  proceso de construcción o producción de  sen0do en el flamenco 
jazz. 
Con este fin, se trazaron una  serie  de  obje0vos: el  primer paso era  el  de dilucidar los 
contenidos  imaginarios explícitos  e  ins0tucionalizados que  conforman  los géneros  a 
estudio,  para  luego  determinar  las   mo0vaciones  explícitas   e  implícitas   en  los 
imaginarios  de  los autores y  representantes  de  la   industria  musical.  En este mismo 
segmento de  la muestra,  se pretendía  comprender  la interrelación de  los  contenidos 
imaginarios  y las  mo0vaciones  en la  creación musical  de  los mismos, para interpretar la 
manera en la que se configuran estas interrelaciones para producir sen0do. 
Para   la  consecución  de  los  obje0vos  trazados,  el  primer  paso  que  se  siguió  en  la 
estrategia  fue consultar  una muestra  teórica  sobre  el  género musical  flamenco  y  el 
género  musical   jazz  para   extraer  los  elementos   que   han  ido  conformando  sus 
imaginarios  musicales. Esto permi0ó cons0tuir un marco conceptual  adecuado para  la 
selección  de  las   posibles  vías   a   seguir.  De  esta  primera   exploración  teórica,  se 
construyeron  matrices  culturales  a  par0r  de   los   primeros  contenidos   imaginarios 
compilados, que permi0eron comprender no sólo la  naturaleza de los  elementos  sino 
sus  relaciones  en el  seno de las  prác0cas  culturales. Las  matrices culturales  o musicales 
permiten construir  sistemas relacionales  que facilitan  la  asociación de subje0vidades 
ins0tucionalizadas a determinadas redes de sen0do.   
Cada  uno  de  los   indicadores  imaginarios  extraídos   de  la  teoría  consultada   y  las 
subsiguientes matrices permi0eron la  construcción de  guiones  para  las  entrevistas. Los 
guiones debían poseer una  apertura suficiente  para  que nuevas  informaciones que no 
habían sido tomadas en consideración inicialmente, afloraran dando paso así a nuevos 
tópicos  y categorías  a estudiar. Así que en el  guión, se  agruparon una  serie de  aspectos 
sociales  contenidos  en  los   imaginarios  de  los  géneros   a  estudiar  en  una   sucesión 
aleatoria. Esto permi0ó seguir una conversación despreocupada  que garan0zó un aire 
de  complicidad con el   informante y  le  permi0ó  adoptar  una posición  cómoda,  más 
provechosa para los resultados de la inves0gación. 
Las  entrevistas se diseñaron siguiendo los  parámetros de las entrevistas  etnográficas  y 
se   llevaron  a   cabo  en  una   sesión  de   hora  y  media   aproximadamente,  para   cada 
informante. Inicialmente, se pretendía  escoger un segmento de  autores  e  intérpretes  y 
a  su vez, de productores arVs0cos  y representantes  de la industria  musical. Pero en el 
transcurso del  desarrollo de la  inves0gación,  la  información obtenida por parte de los 




papel mínimo  en  la   dinámica   crea0va  de   la  obra.  Además,  los   trabajos   son  auto‐
producidos  en  estudios  par0culares   donde  los   músicos   son  propietarios,  la 
contratación de los intérpretes para la producción corre por cuenta  de los  autores  y  la 
distribución se está  comenzando a hacer a través  de  plataformas  de descarga  online de 
contenidos  como iTunes Store. Son los intérpretes  los  que  ponen las condiciones  a  las 
discográficas y para que la  relación entre ambas  partes  sea  produc0va, la  polí0ca  es  la 
libertad crea0va del autor. 
Así que  se  tomó una muestra conformada por  tres  informantes  claves:  Jorge  Pardo, 
Carles   Benavent  y  Marc  Miralta,  y  se  les   consultó  en  calidad  de   compositores, 
intérpretes  y  productores  de  su música.  Se sondearon  sus mo0vaciones  implícitas y 
explícitas y  la  manera en la que  se valen de  los  elementos  imaginarios  para producir 
sen0do en sus composiciones.
Luego  se  interpretaron  los   datos   obtenidos  para   extraer  nuevos   indicadores 
(mo0vaciones  explícitas  e implícitas), a su vez afloraron nuevos  elementos  imaginarios 
que,  relacionados  con  los marcos mo0vacionales,  permi0eron generar  la aportación 
del estudio y  por  consiguiente la  redacción final  de  los  resultados y  las  conclusiones. 
Para  la recolección de los  datos  de esta  inves0gación, se  usaron fuentes documentales 
y  orales.  Las técnicas  implementadas  obedecieron a lineamientos  de la  inves0gación 
cualita0va  en  par0cular  la   entrevista  etnográfica   y  la   implementación  de  matrices 
culturales.  
A  con0nuación  se  exponen  algunas   de  las   conclusiones   más   significa0vas  de  la 
inves0gación.
9.3. IMAGINARIOS MUSICALES DE LA CREACIÓN: ALGUNAS CONSIDERACIONES
Ya cuando un  sistema  complejo  de  sonidos  organizados,  que  fue  concebido con  la 
primera  intención  de expresar  y  la  segunda  (más Vmida) de  comunicar,  llega  a una 
audiencia expectante mediante una performance que  opera bajo un marcado principio 
de auten0cidad, ac0va  una  intrincada  red de relaciones que van desde lo discursivo 
hasta  los  reflejos  sensoriales  más  básicos.  Todos  tratan  de  construir  el  sen0do,  de 
atribuirle  un  significado  a  la  prác0ca  y  se  valen  de sus  experiencias,  de elementos 
imaginarios  convenidos  en épocas ancestrales  y que  hoy en día  conservan mecanismos 
de antaño y además del  “aquí y  ahora”. En algunas ocasiones, cuando las  condiciones 
se  preparan favorablemente,  esta  prác0ca  lleva al colec0vo a  un estado de excitación 
en el que la sintonía les hace experimentar una sa0sfacción cercana al nirvana.
La  naturaleza subje0va del  autor, al  momento de  la  composición musical, está  sujeta a 
factores diversos  que dictaminan el  rumbo que tomará  el  mensaje musical.   El  autor, al 
momento de elegir los  elementos  imaginarios  a  u0lizar, en ocasiones  emplea  su criterio 
de manera  consciente, y  en otros  de  manera  inconsciente; por lo que dis0nguiremos 
tres   niveles  diferenciados   de  consciencia  sobre  los   componentes   imaginarios   del 
discurso musical:
“El primer  nivel, más superficial, y que llamaremos  insMtucionalizado, es aquel en el que 
se encuentran  compilados  los  elementos que se  aprenden al  conocer  las  tradiciones de 
cualquier  género  musical  y  las  prác0cas  sociales  relacionadas  a  él.  Por  lo  general,  los 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actores que par0cipan en  el proceso de atribución de  sen0do, conocen explícitamente  la 
mayoría  de  estos  componentes  gracias  a  la  afinidad  que  guardan  con  los  géneros.  Con 
respecto  a  los  valores  imaginarios  ins0tucionalizados  del  flamenco  jazz,  concluimos  que 
entre  todos  los  que  exisVan,  resaltaban  algunos  que  agrupamos  en  cuatro  conjuntos: 
Componentes sociales:  Elementos imaginarios referidos al ideal y nacionalismo, referidos 
a  la  fusión  e  hibridación  y  referidos  a  la  situación  polí0co‐geográfica  originaria; 
Componentes emocionales: Elementos  imaginarios referidos  a la dualidad mente  alma y 
referidos al maquamat; Componentes de significado:   Elementos imaginarios referidos al 




a  una  profunda  reflexión  y  a  un  largo  contacto  con  el  género  musical. A  este  nivel  se 




El  tercer  nivel,  denominado  orgánico,  se  cons0tuye  a  base  de  elementos  subje0vos 
enterrados  en  el  inconsciente.  Se  desconoce  si  este  0po  de  factores  obedece  a  una 
configuración  social  de  los  imaginarios  musicales,   o  son  producto  de  una  respuesta 




Mediante  el   conocimiento  de  estos   elementos   el  autor‐intérprete‐productor  va 
forjando su carácter musical, una serie de  criterios  que le  permite discernir la  forma en 
la  que va a  configurar el discurso. Pero a  su vez, son sus  mo0vaciones las que impulsan 
la  ac0vidad creadora, y son los  imaginarios  los  que  proveen al  autor de los contenidos 
que  producirán sen0do al momento de la  comunicación musical.  Pero,  para que  esto 
ocurra, deben exis0r dos  escenarios  al  momento de la  escucha. Uno viene dado por el 
principio de  auten0cidad, y el  otro, por el principio de expecta0va, ambas convenidas 
para  establecer un ambiente donde se  logre una adecuada correspondencia entre  los 
actores  del  proceso.  El obje0vo final, en la  experiencia  enuncia0va, es  despertar una 
respuesta  emocional en la audiencia, lo que crearía un entorno propicio donde todos 
los   integrantes  del  proceso  de  comunicación musical  produzcan  el   sen0do  en  una 
interrelación de mo0vaciones y subje0vidades imaginarias.
Sin duda, la  existencia  de  mo0vaciones  en el eje crea0vo pueden cons0tuir una  prueba 
de  la  presencia  de  ciertos rasgos  intencionales  al  momento de la cons0tución de la 
composición musical, pero son las  mo0vaciones  de vínculo y  de  comunicación las que 
evidencian que  la  intencionalidad  influye en  la  configuración del  discurso,  no de los 
sonidos   que  lo  integran,  sino  del   uso  intencional   de  los   valores   imaginarios   que 
garan0zarán afinidad y empaVa mediante la  música.  Es  el  impera0vo de que el  proceso 
de  comunicación musical  ocurra,  el  que en cierta  medida mo0va  al autor  a buscar 
elementos  imaginarios  comunes  a  los integrantes  del  colec0vo. Esto demuestra que el 




niveles  de consciencia  sobre  estos  valores  imaginarios entre  los diferentes  autores. 
Algunos de estos niveles se  emplean intencionalmente en la  construcción del discurso, 
pero  otros   se  u0lizan  de  manera   inconsciente  porque  forman  parte  del   carácter 
musical  del  eje crea0vo.  También  cabe  la  posibilidad de que  no estemos aún en la 
capacidad de comprender ciertos  niveles  de abstracción en los  imaginarios, y que estos 
componentes no se estén u0lizando en absoluto.
A pesar de  que se ha sugerido en estas  líneas  que ciertos  elementos  musicales, como el 
trance, pueden estar condicionados a  mecánicas  de atribución de sen0do innatas  como 
las  que  plantea Chomsky cuando expone que  “Podemos  llegar a  saber tanto porque, en 
cierto sen0do, ya  lo sabíamos antes, aún si  los  datos de los  sen0dos  fueron necesarios 
para  despertar y dilucidar este  saber, o, para decirlo menos  paradójicamente, nuestros 
sistemas de creencias  son aquellos  para  cuya  construcción está proyectada  nuestra 
mente, en tanto que estructura  biológica”. (Chomsky, 1979: 17);   toda construcción de 
sen0do necesita una  dimensión que se encargue de la  comprensión del mensaje. Para 
que  exista  comunicación musical se  necesita un oyente, sin la  escucha, incluso cabría 
preguntarse  si  en efecto hay música. Más  allá  de los  constantes  cues0onamientos  que 
se  erigen en el  seno de la  comprensión del sen0do de la  música, se puede postular una 
unidad compleja  y  no excluyente  en las teorías  sobre producción del  sen0do, puesto 
que  es en la  conjunción de la  dimensión social,  las  formas esté0cas  tradicionales  y  la 
dimensión sensorial  más  orgánica, que radica la aproximación a  la  comprensión de un 
fenómeno en sí mismo colmado de misterios.  Recordemos que  es  en esta constante 
búsqueda  de  significados  que  se  centra  nuestra   razón  de   ser  y  vivir,  se  consolida 
nuestra experiencia individual y nuestra cultura como colec0vo.
9.4. NETNOGRAFÍA DEL PROSUMO EMERGENTE: APUNTES SOBRE EL MÉTODO
Luego de establecer un primer sondeo en el  eje  de la creación musical  ‐que  por cierto 
ha permi0do obtener el  saber  necesario para  teorizar  sobre imaginarios  musicales  y 
producción  de  sen0do‐  se  plantea  una   nueva  inves0gación  donde  se   propone  el 
monitoreo, en primer lugar, del  proceso de creación colabora0vo en red y en segundo 
lugar,  del   subsiguiente   tránsito  que  el   contenido  experimenta  a  través  de diversos 
escenarios  comunica0vos –redes sociales,  tubes  sites,  plataformas  de distribución de 
contenidos, etc.‐,  donde está sujeto a  ciertas mediaciones  y  apropiaciones ‐prác0cas 
donde confluyen transformaciones  de  muy diversa índole y que son de principal  interés 
para  la inves0gación‐ así, “puede  percibirse de entrada un primer punto de  inflexión en 
la   forma misma  de  acceso,  con  un  creciente  interés  por  parte  del  usuario  en  el 
consumo a  través de  vías  de  acceso garan0zado –es  decir, de acceder “aquí y ahora”, y 
con  calidad,  al   contenido  deseado.  Leonhard  (2008)  explica  esta  transición  en  su 
“modelo líquido”, donde el acceso adquiere  un valor que  reemplaza  a la  propiedad del 
contenido y garan0za  en gran medida el  consumo del mismo. Esa forma  fácil de acceso 
a  los  contenidos musicales  deseados  en cualquier momento y  lugar también ayuda  a 
cambiar una idea básica  vinculada durante mucho 0empo a la  música –y a otras obras 
culturales‐: se pasa  del  contenido en propiedad, por tanto sistema cerrado (protegido), 
al  escenario del compar0r, sistema abierto y por tanto de fácil  apropiación, lo que  nos 
lleva  a   la   segunda  transformación  de  relevancia:  la   irrupción  del   escenario 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comunica0vo de  la  comunidad virtual  en el  marco del  «sharing»” (De Aguilera, Adell  & 
Borges, 2010: 40).  
Así, par0endo del  saber adquirido en materia de producción del  sen0do en la música, y 
sobre  la   base  del   escenario  de  la   comunidad  virtual,  se  pretende   establecer  una 
fundamentación teórica sobre la  música  como forma de comunicación y las  ac0vidades 
e ins0tuciones  adscritas  a este  concepto:  industria  y  economía  ins0tuida en el  marco 
tecnológico.  Además,  se describirán los  cambios  que han ocurrido en el  seno de  las 
prác0cas culturales para  hacer foco en los  que  se suceden en los  ámbitos relacionados 
con  la   música:  apropiaciones/mediaciones,  nuevos   modelos   de  consumo,  nuevas 
prác0cas empresariales (modelos de negocio). 
Finalmente,  se  conducirá un  estudio  de caso  basado  en un  esquema metodológico 
netnográfico, donde se revisará  una dinámica  de prosumo colabora0vo. La mayoría  de 
las  corrientes estudiadas  con anterioridad confluyen en un tópico: la  respuesta emo0va 
que  despierta la  música, así que se pretenden revisar diferentes  mo0vos  emocionales y 
explorar  esos mo0vos  a  través  de  la  creación colec0va en  redes  sociales.  El mejor 
escenario virtual  para llevar a cabo esta  tarea  es  una  red social  online  llamada Indaba 
Music  (hp://www.indabamusic.com/)  donde   cada  usuario  par0cipante   compone, 
produce,  e  interpreta  sus  propios  arreglos musicales y  los  comparte. A  diferencia  de 
Myspace, Indaba Music permite  la creación colabora0va de música entre los miembros 
de la  comunidad virtual, con lo  que el  diseño metodológico contempla la creación de 
un  grupo  en  esta  red  social   ‐previa  explicación  y  confirmación  de  la  par0cipación‐ 
conformado  por  varios  músicos   amateurs  y  profesionales   a   nivel  mundial,  que 
desempeñará  las  funciones de un Focal  Group permanente y donde, a  su vez, se  creará 
colabora0vamente  música   que  despierte   una  respuesta   emocional  convenida  y 
determinada, para  luego distribuir  los contenidos resultantes a través  de otras redes 
sociales  (Facebook,  Myspace,  Twier,  YouTube,  etc.)  y  así  observar  las   diferentes 
mediaciones y apropiaciones que se suceden. 
A la  par, y con la  finalidad de hacer prospec0va  sobre el  prosumo en el  universo de la 
música  digital  y  detectar  tendencias  e   innovaciones,  se  pretende  llevar  a  cabo  un 
Delphi   E  online   con  expertos   como  Gerd  Leonhard,  Henry  Jenkins,  Simon  Frith  y 
Nicholas  Cook;  y  a su vez se llevará  a  cabo un monitoreo constante  de tendencias  a 
través  de  la  sindicación  en  Twier  a diversos grupos  y  focos  de  información sobre 
tecnología, tendencias, coolhun0ng y estudios de futuro.
Como  se explicó en líneas anteriores,  el  método se basa  en  la  netnogra~a,  un 0po 
especializado  de  etnogra~a  que  usa  e  incorpora   diferentes   técnicas  en  una  única 
aproximación enfocada  al estudio  de  comunidades y  culturas en  la  era  de  Internet 
(Kozinets,  2010)  y  contempla   cinco  pasos:  a)  Definición  de  las   preguntas   de 







En la  senda transitada  hasta  este momento,  se han podido vislumbrar  una serie de 
conceptos  que  pueden  dar  señas   claras   de   la  dirección  que  pretenden  seguir  las 
prác0cas musicales  de nuestra época.  La  garanVa de acceso  ha  creado un cimiento 
para  el  establecimiento de comunidades  virtuales que se sustentan en la prác0ca  del 
intercambio de  contenidos  y  opiniones, de la  apropiación crea0va  (De Aguilera  2008) 
de  estos   contenidos   y  de  la   adquisición  de  saberes   que  les   permiten  interactuar 
efec0vamente  en  ámbitos  que,  en 0empos pasados,  se encontraban  circunscritos  a 
ciertas   élites.  Esta   significa0va   transformación  ha  es0mulado  en  gran  medida  la 
proliferación de contenidos generados por el usuario en la red y ha  redimensionado el 
consumo,  el  negocio y  la  cadena de valor,  “Y  es que la  apropiación crea0va  no  sólo 
comprende la modificación o alteración del  contenido, pues  también se  ex0ende al uso 
de un contenido en un contexto comunica0vo diferente  –“crea0vidad simbólica” del 
usuario.  Este  0po  de   inserciones  crea0vas,  muy  presentes  en  los  remixes,  pueden 
adver0rse en casos  como el del  lanzamiento de  «Year Zero» en 2007 de la  agrupación 
musical  «Nine  Inch Nails»,  que representó el  inicio del  «sharing  de  pistas musicales 
para  su posterior remezcla por parte de  fans  y usuarios  de la  red. (De Aguilera, Adell  & 
Borges, 2010: 40)
La   cultura  de  los  tube’s   sites   ha   catalizado  la   expansión  de  esta   nueva  dinámica 
comunica0va,  donde el  usuario  representa  un eslabón de  relevancia y  dicta ciertas 
pautas. Prác0cas como la customización de contenidos  ‐incluso de temas musicales  en 
la  franquicia  ‘Guitar Hero’‐ o la  cada  vez más  habitual  creación de vídeos ‘mul0tracks’, 
‘A capella’, ‘Shreds’ o bandas  tubes  al  es0lo de  The  Living‐Room Rock Gods (LRRGs), son 
signo  del  establecimiento  de una nueva  gama de  hábitos  que dinamizan,  entre  los 
usuarios,  nuevas  formas   de  percibir,  comprender,  reflexionar,  crear,  distribuir  y 
comercializar  la  música   y  que   encuentran  en  las   redes   virtuales,  ámbitos   de 
socialización donde la colaboración le proporciona todo un nuevo nivel de significados.
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